















者と、図像芸術あるいは美術史を研究する者とが交流することは、大方の場合ごく稀である。このような状況は極めて遺憾なものと言わざるを得ない。古代の人々が残した文字と図画 、異なるかたちと言葉によって、自分たちの思うところ、感じたところを伝達しようとしたものである。その情報は豊富多彩であり、 それを解読することの難しさ、 作品そ ものの優劣も実に様々
である。後世の人々が古代の世事と社会文化を理解するためには、人がふたつの目によっても を立体視するように、図像と文字の双方を兼用し その時代を立体的に捉える必要がある。ここ数年 漢代画像に関 論著が続々と内外で発表されそれを目にする 、それらの解読と論証の内容には、時として根拠が薄弱で首肯し難い も見受けら る。しかし、むしろそれによって、なぜ「正統派」の秦漢史研究者が容易には図像資料を用いようとはしないのか さらに図像学研究者が提起してきた解釈をなぜ彼らが受け入れ難いものと感じるのか、 その理由が筆者に 理解でき ようになったのである。　
これまで美術史や考古学的手法の訓練を受けたことのない筆者にとって、



































あるいは特定の大家や流派の作品を鑑賞しそれを分析することではなく、図像の背後に隠された思想、経済、社会文化とのつながりを解読することである。古代の工匠の優 造形 色彩感覚は『史記』の美文のごとく感動的であるが、読者が『史記』の文章の行間を読むことで理解を深めるように、図像においても、そ 造形や彩色 「行間」からその背後にある個々 時代を読み取ることも可能な ではなかろうか。言い換えるならば、図像はただ単に鑑賞に供され だけの美術品で なく、発掘と解釈を待ち続けてい 文化資料 他ならず、その資料的意義は文字のそれと何ら変わることはない である。　
では、なぜ筆者の目的と多くの芸術家あるいは美術史研究者の立場とでは





































































が一種の格套を構成している。 格套の三つ目の意味は、 一定の形式に則った画面構成である。ある特定の図像内容であることを示すために 一定の画面要素（
人物、車馬、建築、器物など）
をほぼ一定の同じような配置























の、 副次的なもの、 必要ではないもの、 こ 三種 区分す ことから始ま必要なものとは、図像の主題を寓意する核心となる要素であり これが欠けると図像 意図を示すのに不足が生じる ののこ である こ 核心要素はひとつの単位が成立する条件でもあり なくな と何らか 独立した意味をもった単位を構成できなくなる。副次的なもの は、これも主題と関連が、おもに主題 裾野を広げる役割 果た だけで、 かった して 主題




















の重層性、そして寓意と墓葬および祠堂画像 の関連性が看取された。しかし同時に、この手法の限界にも気付かざるを得なかったのである。かつ 筆者は、図像の形式と内容は時代 従って次第に変化していくものと総括的に述べた。あるひとつの図像の伝統と主題 連綿と続いていったとして 、そこに全く変化がみられない は考え難い。画工や石工は一方では典型的な規範に従いそれを墨守するが 他方では移り変わ 需要や流行 取り入れ いく。同一の格套は時代を経ても基本的にそ を保持する場合もあるが、その意味が変化したり、あるいは更に多様な意味が付加されたりす 場合認められる 漢代画像の製作者は、 多様で重層的 意味 つ図像 から、自身と依頼主が共通して認識するものを選択して用いた である。　
このほか、射爵射侯図に関する検討を通して、漢墓および祠堂 画像構成
に確かな整合性があることや、図像同士の意味内容 は有機的な繫 りがあることに思い至った。しかしな ら、元来独立した寓意 主題をもつ図像をすべて一様 直線的に解釈 よう すると、かえってそれを見誤ることもある。実際の漢墓や祠堂の画像においては、意識的に造営されたごく少数 例を除くと、そ 他の大多数 作例は時代や地域の流行 左右 ており論で格套とよぶところ 固有性を備えた若干の図像をパズルのように組み合わせることによって成立している。その配列や組み合わせには、大まかな規則が認められるものもあれば、全く定石から外れたも もあ 。このような
状況下で墓室や祠堂画像の整合性や構成を丹念に探求しても、実りの少ないものとなろう。　
本論で用いる方法も、漢代画像を理解するうえでのすべての問題を解決に
導くものではない。方法論としてのそ 限界は明らかである。まず、漢代画像の中には、榜題が く独特な造形をしているため容易に格套を当てはめることができないものが非常に多い。そうした場合は、他の何らかの方法によってその寓意を解読せざるを得ないのである。次に、類似した格套が異なる地域、時代、工人、あるいは依頼主の心中 、はた 同一の内 を意味していたのか、という問題である。鑑賞者が製作者 依頼主の意図するよう図像を解釈し寓意を理解していたと 、必ずしも限らない 筆者は「寓意は同様に理解される」というあくま 仮定 うえで論を進めたが、これに 古代の製作者、依頼主、鑑賞者 いう多様な立場からの考察が必要であるだけでなく、おそらくは正確な回答 得難い問題でもあろう。ただし逆に、 「同様に理解される」こともあったという仮定もせず、作品 解釈はそれぞれの鑑賞者 よって変化するものだとする一部 研究者の見解をそのまま受け入れてしまうの あれば、 に古人の心意を読み取ろうとす 努力も、一切は無意味で無駄なことになってしまうのであ 。　
筆者は同様の方法を用いて、より広範な資料に対して異なる試みをおこな
った。同じく二〇〇〇年 発表した「古代中国およびユーラシア 文献 図像、 考古資料にみる 「胡人




筆者は格套が芸術表現に用いられる際に、図像と事実、 るいは図像 文献との間に差異を生み出す可能性があること、および れ 集合的記憶 の関係性について気付かされた。春秋戦国時代から秦漢に至るまで 中国は多様な装束、風貌の異民族との接触を繰り返 てきた。 ころが、おおよそ戦国







を身に着け、鼻が高く眼窩が落ち窪んだ胡人が、中国の図像芸術における胡人の典型的なイメージとなっていく。 漢代に至ると、 わずかな例外を除いて、大多数 画工は戦国時代以来受け継 れてきた伝統的な定型化したイメージに沿って胡人 描き続 た。画工はその写実の技巧を実際の胡人の風貌を描くことに用いようとはし かったのである。このように漢代画像における胡人の風貌は格套化していったため 実際の胡人 風貌は、一部の極めて例外的な作例を除いて残され ない。　
これにより、漢代の造形芸術上の伝統的な胡人イメージと、士人が残した







あらわれる胡人の風貌は様々であるが 身体的特徴である深目高鼻以外となると、その風貌の最も主要な特徴は尖頂帽であろう。しか 、中国式の服制に改めたり裸体であったりする場合は別として 服飾上の特徴であるこの尖頂帽は文献上に全くみられない。その一方 、漢代 文献 で非漢 いは胡人であるこ を示す常套句「被髪
 beifa 」 、 「椎髻
 chuiji 」 、 「左衽
 zuoren 」
などの特徴は、逆に造形作品 はほ んど表現されて い である　
これによって、一家相伝の工匠の世界では独自の伝統が受け継がれ、 「被
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のかを分析した。榜題 ない状況下では、このように図像の各要素を把握しそれらを再構成する は、図像全体のもつ意味を探求するのに適した方法である。各要素は異なるコンテクストの中にあらわれることがあ 。禹 場合を例に挙げると、禹は武梁祠 歴代帝王図にあらわれるような聖王大禹であることもできるし、一方では『禹本紀』など士大夫層の書とは認められない文献中に説かれ 怪力乱神の大禹であることもできる である。もし仮 、一組の画像の大多数の要素 意味が、あ コンテクストと交わるとす 。すると、すなわちそれらの要素か 構成され 画像の意味内容は、そ コンテクストからそれほど遠くない、あ いは同じコンテクストに含まれる仮定でき 。この方法は図像の寓意を解読するために完璧なも とはいえないが、多少なり も寓意の範囲に接近す こ 可能で　
このような考察から、初期段階においては比較的単純な意味をもっていた
胡漢交戦図は 数百年に及ぶ変化 過程で人々 想像や希望 次々と付加され、その結果、複雑で重層的な寓意をもつ 至った ではないかと考えまた、筆者はこれまでによく用いられてきた方法論にも反省点があ ものと考える。漢代に 「筋道 整った」系統だった死後 世界観や昇仙願望 決してなかっ ということを 我々は改めて認識 る必要がある。各地の墓葬や祠堂の画像に反映されているのも系統だった観念ではないため、結果とてそのなかに矛盾が生じたり、解釈し難い部分があったりしても、何 不思議ではない。神仙あるいは死後の世界に対する漢代の人々の考えは、 もそ










き着く場合もあった。また、泰山や崑崙のような仙界も彼らが望む人生 終着点であった。とはいえ誰も実際の死後を知ることはできないし、あらかじめ自分がどこに向かうのか予知できる人間もいない。そ であったか こそ、昇仙や冥界に入るのを手助けしてくれると考えたあらゆる天神地祇をそろって守護神に列することが最上の策だ 考えたのかもしれない。してみると、画像と文献の間に不一致があったとして 何ら不自然 ことはないのである。しかるに千数百年後の我々 、残され 文献と時代や地域の異 る墓葬や祠堂の画像を合わせて一セットの材料 して考察すれば、そこに矛盾が生じるのは当然のことであろう。もしすべて 相違点や矛盾を解き明 すとを目指し、 「筋道が整った」合理的な単 解釈 打ち立 た す ならば、逆にそれは大きな落とし穴 陥っ いることを意味して のである　
古人の思想と作品の間における不一致や矛盾を認め、無理に系統だった解
釈を求めない いう姿勢が、こ 解読法の習作における大きな成果だとはいえ、だから って何らかのマスタープランや理念が漢墓 祠堂 画像に全く存在しないわけではない。結局 ろ、作品 題材や表現形式問わず、格套の存在はある程度作品の様相を統一す 役割を果たしている。漢代のものと魏晋以降の刻画 磚画、壁画を比較してみれば 漢代画像 特徴がありありと見て取れるであろう。　
以上の観察と方法論に関する反省は、漢代画像に対する個別具体的な研究
































































現実と理想 記憶と期待、過去と未来を隔てながら、かつそれらを繫ぐ特殊な儀式空間を作り出していた。概して秦漢の人々は、生と死を分かちながらも、生者と死者はそれぞれ地上と地下の二つの世界で似たような生活をしていると信じていた。陵園の中にある墓葬 祠堂はこ ふたつの世界 結びつける場所であった。ここでは一定の儀式に則り、生者が故 を死後の世界に送る。墓の傍らに建つ祠堂で 、決められた祭日になると、すでに冥界に到った、あるいは昇仙した故人が位牌に憑依 顕れ 犠牲を受け取り 司祭者によって述べられ 祈願の言葉に耳 傾け 子孫を庇護してくれるよう請願がおこなわれていた。　
このような象徴性に満ちた生死が交わる空間を作り出すために、墓葬と祠

























































によって、画像中 龍が口を開けて鼎を引き上げ 縄 噛み切ってしまう場面を解釈し みよう。これは過去の流行語
（口語）
として、 『水経注』に登
場する言葉で、それによ と、鼎を引き上げようとして と一歩と う ころで龍が縄 嚙み切ってしまう は、大事な宝 手 入れかけて再度失ってしまうことを意味しており これに って人々に早とちりして大喜びしてはいけないと警告していることになる。仮に当時この言い回しが流行していたとことが事実だとしても、なぜ石槨や墓室、祠堂を ような意味をもつ故事を用いて装飾する必要 あるのか やはり理解できな 。当の酈道元本人も、この説に対して「まさにこれ孟浪の伝なるべし」 、す わち根拠のいい加減な言い伝えだと述べており、画像 原意 のようなもの ったはずはない。　
第五に、前節で寓意理解における榜題の重要性を述べたが、ここで少し補
足し、以下続く内容に備えておこう。漢代画像における榜題は、図像の内容を示唆 空間を埋める以外に、何かさらに役割があるのではなかろうか。そもそも明確な榜題に図像の解釈範囲を限定する効果があるのは明らかである。このような例は始皇帝の故事 もみられ、 荊軻刺秦王図には「荊軻」 「秦王
 Q
inw
ang 」 、 「秦武陽
 Q
in W
uyang 」 、 「樊於期
 Fan Yuqi 」などの明確な榜題が
伴う作例がある。依頼主や製作者が図像にこのような榜題をつけるのは、鑑賞者に榜題の示唆に従って内容を理解してもらうためであったはずだ。鑑賞者が文盲でない限りは、この榜題に従って を読解するか、少なくとも榜題によって図像の意味合いは限定されるのである。　
以上の考えに同意していただけるなら、石槨や墓室や祠堂を飾る撈鼎図は








王」 あるいは 「秦始皇」 と榜題のあるものは一件も見当た ないことであ他の始皇帝に関する故事の画像では秦王の榜題がみられる 、なぜ撈鼎図に限っては、数十件の作例中わずかに一例 み模糊とした「大王 榜題があるだけで、他の作例に 榜題が伴わないのであろうか。







































挿図 （—（　同　撈鼎図 拓本挿図 （—（　同　撈鼎図「大王」榜題






















































ことであるが、ここで取り上げる作例の場合、そのうちの三幅に榜題がつけられている。左の側板は 面右から左に向かってそれぞれ、 「大王」の二字の榜題をもつ「大王撈鼎」 、十字穿環
 shizichuanhuan 、獲虎図 （？）となる。













か、そうであるならばその寓意はとは何か、などについていまだ定説を得ていないため、これら右槨室 左 の画像は互い 関連す のか否 については、まだ答えることができない。いま言えることは この石槨 像の大きな特徴 ふたつの歴史故事をもって装飾 し、そ に榜題を入れて図中の人物の身分を明示してい ということである。こ ような榜題は他かなる石槨にも見られない。これまでに理解し得た部分か 判断する らば、このような図像の選択には何らかの寓意 隠され いるはずであ 。これを解読するためには、局部だけでなく画像全体を考察する必要 あるともに、それが同じ時代、同じ地域の墓葬文化 特色に符合するかどうかを考えなければならない。多方面 考えをめぐら た結果、唯一思い当たっ のは昇仙願望であった。
挿図 （—（　同　原石写真
挿図 （—（　同　孔子 挿図 （—（　同　老子
挿図 （—（　同 「孔子」榜題写真


































と河南の四件を除 た二十八件すべてが 魯西南および近隣の江蘇省北部一帯のものであ 。漢代の画像石、画像磚、壁画が 出土している陝西部、河北、山西、安徽などでは、驚くべきことに作例 確認できな 。こは、撈鼎図という主題が明確 地域性を有していたことを示している。　
時間的要因からいえば、戦国時代以来、各国の君主の間では不老不死や昇























































の通り、 西王母が登場しないにもかかわらず、 榜題で明確に片側には「孔子」と「老子」 、もう片側には「大 」の撈鼎を示している点 ある。このような故事から、画像全体の統一的な寓意性と、しかもそれ 昇仙的主題 帰趨するものであることを見出すことができるであろう 。こ につい はま




































ある。鼎は画面のほぼ中央に配置され 。鼎の中から龍が頭 出し、その上方に正面を向いて坐す人物がいる。その右に 立っている か跪いているのか判然としない一人の人物が横向きで中央 人物に向かっ 拱手する。さらに左の人物も横向きに坐して同じ人物に拱手してい 比較的後期 漢代画像の構図では、通常この上方にあってほぼ中央に位置 人物こそ、こ 図の意図する主役にあたるはずであ 興味深いの 、上方に横一列に四人の人物が並ぶなかで、ほぼ中央の人物と左端 の造形が非常 似通っていることである。これはおそらく、中央の 物の主役的役割を曖昧に ための措置である。さらに興味深いのは 本来主役で るは すなわち侍従を連れて脇息にもたれて坐し榜題を備えている人物が、かえって柱 左側に配され、直上の二人の人物、背後の侍従 さら そ 下で鼎を引 上げている二人の人物と一緒に、そこ 押し込め れているこ 。こ 画面構成からわかる は、大王が中央から端に追 やられ、結果 周辺








て代わられた。もうひとつ興味深 現象 、本来撈鼎は河辺でおこなわれたのであるか 、河中には魚や船 その両岸に 引き上げの人夫があらわされ
挿図 （　山東省微山県微山島出土石槨　撈鼎図









































することを希求していた。方士の公孫卿 武 に説いたところの、黄帝がを鋳造して龍に乗って天 昇 たという話も、これをきっかけに広まったと考えられる。当時の人々もそれにそそのかされ によって昇天 ため 龍を呼び出すことができると信じ 伝えると ろ よれば、鼎は周の鼎ではなく、黄帝が荊山
 Jingshan
のふもとで鋳造したものであり、
龍を得るための道具であった いう。鼎がも らす龍こそが真 求められた対象なのであった。極言すれば、鼎 引き上げることによって龍を得るわけで、龍が現れさえすれば、もはや鼎は必要 い。武帝は公孫卿 話を聞き、
































を噛み切ることを連想させる。鼎の縄を噛み切るという行為は、昇仙するにあたっては必ず世俗権力や物欲との繫がり 絶たなければならないことを象徴しているのであ 。図では、縄が噛み切られて鼎が沈み 龍がその姿を現す。その傍らでこれを注視 いる主役は、ついに念願叶って龍に乗り天上界に昇っていくの ある。　
このように画面から考えてみると、人々が心から待ち望んでいたのは鼎で









































































































などの鼎に関連す 故事 民間の 工、 工のも 供され、新旧の故事が彼らのもとで混在していた。そう 状況下で、物語の要素の増加、縮小、拡大、強弱などがおこなわれていく ちに が別 意味へと転化していく現象が生じたのである。　
このような転化を明確にあらわす事象が、鼎の引き上げを注視する人物が
兗州石槨の「大王」から墓主へ 変化した ある。兗州石槨以後の石槨





































挿図 （（—（　同　描き起こし図 挿図 （（—（　天理参考館蔵山東省汶上県孫家村
出土画像石
挿図 （—（　同　描き起こし図








































































は、単に文献でお馴染みの孔子と老子の会見の場面をあらわしたものでは決してない、ということである。 は早年に諸国を遊歴し、晩年は故郷に戻って弟子を教え、そのかたわら著述に勤しんだ。その生涯中、絵画化 得る出来事は多々あるにもかかわらず、なぜ往々にして老子と関係する故事が選ばれたのか。さらに なぜ れが漢代を通して一貫 孔 図 主要な主題であり続け、ひいては唯一の主題となったのか 現在確認されている作例から判断すると、すでに早期からこのよ 状況であったこ がわかる。これは偶然なのであろうか。　
そうではないはずである。撈鼎と孔老の図像が兗州石槨の両側板に現れた



















































































































































































かどうか、これは古人にとって常に議論の対象となる問題であった。漢代の人々が記したと ろ よれば、孔子はこの問題について意図的に語ろうとしなかった。 『説苑』弁物には、子貢が孔子 対して死後も知覚を保ち得るか否かを問う一段がある。














































































































象は、この題材が強い地域性をもっていたことも示し い 。なぜなら、この現 漢代 他地域の墓葬装飾では全く確認できないからである。前漢後

















いても意見を異にする。筆者の推測では、故事の内容は前漢中後期以降、文帝、武帝らが昇仙願望 傾倒した影響に り種々の伝聞が生じた時点ですでに混乱しており なおかつその内容が巧み 転化され 伴 、主役も始皇帝から大王 そして墓主へと変転していったの 画中 河川 泗水であることを示す榜題 ない。端的 言えば、当時 依頼主と製作者は そもそも明確に泗水撈鼎をあ わす画像を作 つもりは かった である。彼らの思う鼎は始皇帝の求めた周の九鼎ではなく、方士ら 伝えるところ 黄帝の鼎であった。鼎引き上げの目的 鼎そのも で なく そ 中の龍




った。当然ながら誰にとっても鼎と龍の双方を得るのは困難なことであったが、人々は偏にそれを望んだのである。もう一点異な 、黄氏は撈鼎図を単独で取り上げているが、本論ではこれを石槨や墓室 ど その他の図関連づけて考察し、 その結果、 それが往々にして孔子見老子図と共に出現し、そこに何らかの相通ずる寓意があることを指摘した点である。　
このほかに、本論でははからずもひとつの普遍的な解釈を導き出した。そ














画面に配置していることから、ここでの主役は歴史上 人物としての始皇帝その人である可能性が高い。とすれば、なぜ石棺 このような歴史故事が刻まれる か。その理由はまた別に検討する必要がある。　
全体的に、巴蜀出土の漢代の画像石と画像磚は作風も内容も独自の体系を





























































子』内篇、金丹では、大いに九 と丹薬について語っており、鼎 仙丹と切っても切れない関係が看取される。 四川の石棺や銅洗に確認される、 河南、山東とは異なる形式、すなわち龍と観覧者 も ないシンプル 撈鼎という主題は、別の角度からこれを考えるほうが無難なようである。　
地域的な限界のほかにも、本論で提起した解釈には現在確認し得る資料か
らという限界がある。本論では 撈鼎図について、 主役と寓意が「初めから」意図的に曖昧にされ 転化されていたと述べた。しかし、 ここで「初めから」と述べたの は、資料的な制限が関係して る。この制限 はふたつあり、ひとつには現在確認されている早期の撈鼎図は石槨のも が多いため、絶
年代を示す依拠すべきが作例がないことである。通常、考古学の発掘報告は墓葬や石槨の形状についての簡略な記述のみ 、年代については十把一絡げに前漢中後期か後期に振り分けられてしまうような具合で、各作例の先後関係を判断することが困難な状況にある。そのため、一体どの石槨が現在確認し得る「初めから」のも なのかが、容易には判断できないのである。もうひとつには、今後も新発見によってさら 時代を遡る作例が発見される可能性が常にあり、そうなった場合 は本論の結論もそ に従って修正していかざるを得ないのである。　
年代の特定が困難であることを理由に、始皇帝が意図的に曖昧にされて大










関係を判断するのは困難である。どうやら、新しい改革 よって古い表現形式が完全に取って代わられたのではなく 新旧双方 並存 て 可能性高いように思われる。さらに、確認されている撈鼎図で 、龍や鳳凰が追加されて るもの以外に、鼎を引き上げ 人夫が意図的 男女混合で描かれ果ては子供を抱いた人物までみられる
（挿図
（）。これをいかに理解すれば
よいのか、今のところまだその答えには辿り着 て 。 転化の過程で現在は失われてしまった意味や重層的な要素がさらにあった 違いない。さればこそ、本論での結論はあくまでも局地的なケーススタディで























邢義田「漢代画像胡漢戦争図的構成、類型与意義」 （ 『台湾大学美術史研究集刊』第一九巻、二〇〇五年、六三～ 三二頁） 。
（
（）
中国の研究者の間では、始皇帝が天命に背き人心を乱したことを諷刺したものとする説と、昇仙願望をあらわすものとする説があるが どちらもこの画像の主役は始皇帝であって泗水での撈鼎の故事をあらわしたものとする。例えば、黄展岳（豊州） 「考古雑記」 （ 『考古与文物』一九八三年第三期、のち「漢画升鼎図」と改題して『先秦両漢考古与文化』台北、允晨文化出版 九九九年に採録 五七九～五八二頁） 、楊愛国『不為鑑賞的画作』 （成都 四川教育出版社、一九九八年） 三～九五頁、張従軍『漢画像石』 （済南 山東友誼出版社、二〇〇〇年 六一、一四九頁王寧「九鼎・泗水取鼎
︱
漢画像石「泗水取鼎」故事考実」 （ 『故宮文物月刊』総二六
一号、二〇〇四年、一一二～一一九頁） 、黄瓊儀「漢画中的秦始皇形象」 （台湾大学歴史研究所修士論文、二〇〇六年）九～ 一頁 巫鴻著、柳揚等訳『武梁祠
︱
中国
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信立祥『漢代画像石総合研究』 （北京、 文物出版社、 二〇〇〇年）一三頁、 賀西林『古墓丹青
︱
漢代墓室壁画的発現与研究』 （西安、 陝西人民美術出版社、 二〇〇一年） 二頁、







































































（（）龍と鳳凰に乗る人物が墓主夫婦とする見解に関しては 孫作雲「洛陽西漢卜千秋墓壁画考釈」 （ 『文物』一九七七年第六期、一八～一九頁） 、および、註
（の賀西林
前掲書三〇～三一頁参照。描かれているのが龍と騰蛇 どちらであるのか、また騰蛇と龍の関係については、賀西林同書三一頁参照。なお、この図に関しても異なる解釈があり、例えば林巳奈夫氏は夫婦ではなく、主人と従者であるとみている。同
「洛陽西漢卜千秋墓壁画に対する注釈」 （ 『漢代の神神』京都、 臨川書店、 一九八九年、二八一～二八五頁） 。筆者は孫作雲、賀西林両氏の説を採る。
（





（（）よく知られた用例として武帝代の主父偃の言を挙げ 。 「臣、結髪して游学すること四十余年、身遂ぐるを得ず（中略）大丈夫は五鼎に食らわずんば、死して即ち鼎に烹られんのみ」 （ 『史記』巻一一二、平津侯主父列伝第五二） 。
（













孔子見老子図、周公輔成王図がそ 下方 く 鑑賞者の立場か すると、こ ような構図では墓主 孔子、老子 弟子達が鼎 なかの龍を待ち受けていると う連想をしにくい。
（




（（）鄒城市文物管理局「山東鄒城市臥虎山漢画像石墓」 （ 『考古』一九九六年第六期、四三～五一頁） 、註
（の張従軍前掲註書七三～八三頁。







































































































































































































































































































２』では墓主の没年を採り永和四年（一三九）の作とす 。画面の枠外両端 記される題記により、この祠堂は永和六年に完成したことが知られるた 訳文でも原







版社、 二〇〇〇年）図五二、 永田英正編『漢代石刻集成』 （同朋舎出版、 一九九四年）本文編五二頁参照。
（
（0） 『史記』巻六三、老子韓非列伝第三（ 『史記』北京、中華書局標点本、一九五九年、二一四一頁） 。
（
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